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Die kognitiven Grundlagen des musikalischen Denkens
der ‚Zweiten Wiener Schule‘.
Von Schönberg zur weißrussischen Musik des letzten
Drittels des 20. Jahrhunderts
In der weißrussischen Musik der Gegenwart gibt es viele Werke, die ihrer
Thematik, dem Stil und den Kompositionstechniken nach sehr unterschied-
lich sind. Im 20. Jahrhundert entwickelte sich das weißrussische professionel-
le kompositorische Schaffen analog den Traditionen der sowjetischen Kom-
ponistenschule. Infolge der nationalen Besonderheiten der weißrussischen
Musik, der geschichtlichen Entwicklung bis zur Gegenwart und der geopoli-
tischen Lage Weißrusslands sind der weißrussischen Musik im 20. Jahrhun-
dert aber einige Spezifika eigen: (a) die Synthese der stilistischen Beson-
derheiten der romanischen und der slawischen Musikkulturen; (b) die Ein-
wirkung der ethischen Vorstellungen verschiedener europäischer östlicher
und westlicher christlicher Konfessionen; (c) die Einbeziehung von ‚ethni-
schen Symbolen‘ der weißrussischen Musik in die stilistische Umgebung des
20. Jahrhunderts;1 (d) die schöpferische Anwendung und Interpretation der
neuen und neuesten Kompositionstechniken.2
Die markantesten Vorbilder der mit der europäischen Avantgarde verbun-
denen weißrussischen Musik kamen unter den sozialpsychologischen Bedin-
gungen der Perioden des besonderen gesellschaftlichen Aufschwungs erst
auf, als die Wirkung des von oben aufgezwungenen ideologischen Kanons
nachließ. Damit eröffnete sich dem Künstler ein neues Weltbild, das ihn auf
dem Wege zu dessen Erfassung zugleich auf die Suche in andere Richtungen
im Prozess der Erkenntnis des Daseins führte. Im Bereich der professionel-
1Àíòîíåâè÷ Â. Áåëîðóññêàß ìóçûêà XX âåêà: Êîìïîçèòîðñêîå òâîð÷åñòâî è ôîëüê-
ëîð: Ó÷åá. ïîñîáèå. Ìiíñê: ÁÃÀÌ, 2003. 409 ñ [Valjancina Antonevič, Weißrussische
Musik des 20. Jahrhunderts: Kompositorisches Schaffen und Folklore, Minsk 2003.]
2Ìäûâàíi Ò. Íîâû ìàñòàöêi ñâåòàïîãëßä àâàíãàðäíûõ êàìïàçiòàðà² äðóãîé ïàëàâi-
íû ÕÕ ñò. //Âåñöi Íàöûßíàëüíàé àêàäýìii íàâóê Áåëàðóñi. Ñýðûß ãóìàíiòàðíûõ
íàâóê. 1. 2006ã. Ñ. 7382. [Tatsiana Mdivani, „Neue künstlerische Welteinstel-
lung der avantgardistischen Komponisten der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts“,
in: Nachrichten der Nationalen Akademie der Wissenschaften Weißrusslands (2006),
Nr. 1, S. 73–82].
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len Musik sind in dieser Zeit sowohl in der darstellerischen, als auch in der
pädagogischen und kompositorischen Tätigkeit Veränderungen zu bemer-
ken. Sie sind verbunden mit den Veränderungen im gesellschaftlichen und
privaten Bewusstsein, mit dem neuen Selbstbewusstsein des Menschen in
der Zeit der sozialen Erschütterungen, sowie mit der sich eröffnenden Mög-
lichkeit der Aneignung der früher unzugänglichen schöpferischen Erfahrun-
gen, einschließlich der europäischen Musikkultur des 20. Jahrhunderts in
ihrer ganzen Mannigfaltigkeit.
Die soziale und territoriale Migration jener Zeit, die Umwertung der
Werte und der ästhetischen Imperative, einschließlich der Individualisie-
rungsprozesse auf dem Gebiet der gesellschaftlichen Psychologie, gaben ei-
ner Reihe weißrussischer Komponisten einen Antrieb zur Gestaltung eines
neuen Stils und zur Erneuerung der bildlichen Inhalte, der Kompositions-
prinzipien und der Ausdrucksmittel. Es kam zu einem „Übergang von der
monistischen Konzeption der Methode und des Stils zur pluralistischen.“3
Ein charakteristischer Zug der weißrussischen nationalen Musik im letz-
ten Drittel des 20. Jahrhunderts war außerdem nicht die Formierung der
Avantgarde als einer einheitlichen Erscheinung, sondern das Auftreten von
avantgardistischen Tendenzen auf dem Gebiet des musikalischen Denkens
durch Entlehnungen, Approbationen, Assimilationen und Interpretierun-
gen westeuropäischer Kompositionstechniken, -mittel und -verfahren des
20. Jahrhunderts.
Dieser Artikel geht der Fragen nach, wie weit die Rezeption der ‚Zweiten
Wiener Schule‘ die weißrussische Musikkultur beeinflusst hat, einschließ-
lich ihrer Reflexion in den Komponistenkreisen und ihr Einfluss auf neue
Kompositionen. Das bezieht sich auch auf ihre Präsenz in den Studienpro-
grammen der Musikschulen und der Musikakademien/Universitäten sowie
im öffentlichen Konzertwesen.
Angesichts der Bedingungen, unter denen „die Apologie des Utilitaris-
mus und der Allgemeinverständlichkeit der Kunst die Oberhand gewonnen
3Äðóêò À. Ðàçâèòèå áåëîðóññêîé ñîâåòñêîé ìóçûêè: îïûò ñòàäèàëüíîãî îïèñà-
íèß. //Áåëîðóññêàß ñîâåòñêàß ìóçûêà íà ñîâðåìåííîì ýòàïå. Òåîðåòè÷åñêèå î÷åð-
êè. Ñáîðíèê íàó÷íûõ òðóäîâ. Ìiíñê: 1990. Ñ. 754. [Aleksandr Drukt, „Die Ent-
wicklung der weißrussischen sowjetischen Musik: die Erfahrung der stadialen Beschrei-
bung“, in: Weißrussische sowjetische Musik heute. Theoretische Abrisse, Minsk 1990,
S. 7–54, hier S. 51.]
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hat“4, steht die Konzerttätigkeit im Bereich der professionellen akademi-
schen Musik, die von einer Reihe staatlicher Konzertorganisationen ausge-
übt wird, leider nicht im Blickpunkt der breiten Öffentlichkeit Weißruss-
lands. Ebenso sieht es auch bei Betrachtung der praktischen Interpreta-
tionen von Vorbildern des Schaffens der ‚Zweiten Wiener Schule‘ aus. Je-
doch leistet die nationale Aufführungspraxis ihren Beitrag zur Bereicherung
der Musikeindrücke des Rezipienten, einschließlich der Einwirkung auf den
Stil des musikalischen Denkens der professionellen Künstler. Eine führende
Rolle spielt dabei das Ensemble der Solisten „Klassik-Avantgarde“ unter
Leitung von Vladimir Bajdov, dessen Aufführungsniveau den qualitativen
Anforderungen der Partituren von Vertretern der ‚Zweiten Wiener Schule‘
entspricht, für dessen konzertante Wiedergabe ein meisterhaftes Künstler-
ensemble nötig ist, das aus Gleichgesinnten und Enthusiasten besteht, bei
denen die moderne Musik von allgemeinem Interesse ist. Ohne diese Kom-
ponente ist die Interpretation der Werke der Neuen und Neuesten Musik
auf hohem Niveau kaum möglich. Das Solistenensemble „Klassik-Avantgar-
de“ ist ein solches Künstlerkollektiv – das Ensemble ist seit dreißig Jahren
führend im Genre der Kammermusik in Weißrussland. Als ein Beispiel für
die schöpferische Tätigkeit dieses Kollektivs kann der (in Zusammenarbeit
mit dem Goethe-Institut in Minsk) organisierte Konzertzyklus dienen, der
dem 55. Jahrestag des Todes von Arnold Schönberg (1847–1951) gewid-
met war. Es wurden drei Konzerte gegeben, in denen die Zuhörer eine
Vorstellung von den Werken bekommen konnten, welche Bestandteile des
Programms des Wiener „Vereins für musikalische Privataufführungen“ wa-
ren. (Schönberg war wie bekannt der Gründer und Leiter der Gesellschaft.)
Zur Aufführung kamen Werke von Gustav Mahler (1860–1911), Claude De-
bussy (1862–1918), Igor Strawinsky (1880–1971), Alban Berg (1885–1935)
sowie einige Werke der in der Nazizeit in den KZs umgekommenen Kom-
ponisten. Zu Gehör wurden auch Schönbergs Ode an Napoleon Bonapar-
te (op. 41) von 1942 und die Fantasie für Violine mit Klavierbegleitung
(op. 47) von 1949 gebracht. Die Musik der ‚Zweiten Wiener Schule‘ wird in
Weißrussland auch von aus dem Ausland engagierten Künstlern aufgeführt.
Gewöhnlich geschieht das im Rahmen von zwei größeren philharmonischen
Festivals der Musik, nämlich dem „Weißrussischen Musikherbst“ und dem
4Òàðàêàíîâ Ì. Ìóçûêàëüíàß êóëüòóðà â íåñòàáèëüíîì îáùåñòâå. //Ìóçûêàëüíàß
àêàäåìèß.  1997.  2. Ñ. 1518. [Mihail Tarakanov, „Musikkultur in der instabilen
Gesellschaft“, in: Musikakademie (1997), Nr. 2, S. 15–18, hier S. 16.]
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„Minsker Frühling“. Im Allgemeinen ist die Interpretation der Musik der
‚Zweiten Wiener Schule‘ in Weißrussland allerdings eher eine sporadische
Erscheinung. Der Name Schönbergs nimmt jedoch einen wichtigen Platz
im Repertoire vieler Künstler ein, um damit zugleich ein hohes Fachniveau
zu demonstrieren.
Was die Präsenz der ‚Zweiten Wiener Schule‘ in den Bildungsprogram-
men Weißrusslands betrifft, so ist festzustellen, dass bei der Heranbildung
von Musiktheoretikern und Komponisten mit dem Werk von Arnold Schön-
berg, Alban Berg (1885–1935) und Anton Webern (1883–1945) verbundene
Themen ziemlich gut vertreten sind, einschließlich der Aneignung der mu-
siktheoretischen Grundlagen der Zwölftonmusik.5 Aber was die Ausbildung
der vortragenden Künstler und der Pädagogen angeht, so lässt hier die An-
zahl von Themen, die mit dem Begreifen der Grundlagen des musikalischen
Denkens und der stilistischen Besonderheiten der Musiksprache der ‚Zwei-
ten Wiener Schule‘ verbunden sind, noch vieles zu wünschen übrig. Doch
muss gesagt werden, dass es mit anderen Strömungen, Schulen und Namen
der westeuropäischen Musik des 20. Jahrhunderts nicht viel besser steht.
Eine Ursache dafür kann die Tatsache sein, dass die Bibliotheken in dieser
Hinsicht an Noten und Audiomaterialien arm sind.
Im Prozess der Aneignung des gesamten Komplexes der gegenwärtigen
musikalischen Ausdrucksmittel eilt das kompositorische Schaffen der dar-
stellerischen und pädagogischen Praxis voraus. Aber die Situation verän-
dert sich infolge der Vertiefung der künstlerischen Kontakte zwischen den
Ländern und dank der heutigen Möglichkeiten zur Nutzung von Computer
und Internet von Tag zu Tag.
Den Traditionen der ‚Zweiten Wiener Schule‘, und auch ihrer Verkör-
perung im weißrussischen kompositorischen Schaffen widmen einige weiß-
russische Kunstwissenschaftler ihre besondere Aufmerksamkeit. Einen be-
deutenden Platz nehmen hier die Arbeiten von Tatsiana Mdivani ein (zu
Themen der nicht klassischen Rationalität oder des nicht klassischen Stils
des musikalischen Denkens), wie auch die von Aleksandr Drukt (zu Fragen
der Entwicklung des weißrussischen Schaffens) oder von Ol’ga Savickaâ
(zur Problematik des Einsatzes der großen Instrumentalform unter den Be-
dingungen der Avantgardemusik) und anderen. Doch die Bedeutung des
musikalischen Denkens der ‚Zweiten Wiener Schule‘ für das nachfolgende
5Ìäèâàíè Ò. Ìåòîäè÷åñêèå ðåêîìåíäàöèè ïî ãàðìîíèè. Ìèíñê: ÐÌÊ, 1981.  77 ñ.
[Tatsiana Mdivani, Methodische Empfehlungen zur Harmonie, Minsk 1981].
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kompositorische Schaffen in Weißrussland wartet noch auf eine ihr gewid-
mete separate Forschung.
In der weißrussischen Musikwissenschaft ist es angebracht, zwei Wellen
der Aneignung der europäischen Avantgarde im weißrussischen Schaffen
zu unterscheiden. Die erste ist mit dem ‚Tauwetter‘ der 1960er Jahre und
die zweite mit den sozialpolitischen Ereignissen der 1990er Jahre verbun-
den. In diesem Prozess nimmt die ‚Zweite Wiener Schule‘ einen besonderen
Platz ein. Hier, so T. Mdivani, eine prominente weißrussische Forscherin des
westlichen Rationalismus im musikalischen Denken des 20. Jahrhunderts,
tritt die Dodekaphonie als „Repräsentant der nicht klassischen Rationali-
tät und des nicht klassischen Stils des musikalischen Denkens auf.“6 Die
Besonderheit des Prozesses der Verkörperung von Traditionen der ‚Zwei-
ten Wiener Schule‘ in Weißrussland ist mit folgenden Aspekten verbunden:
(1) Die Aneignung der europäischen avantgardistischen Innovationen ge-
schah erst einige Jahrzehnte nach den ersten dodekaphonischen Werken
von Schönberg, Berg und Webern; (2) zu dieser Zeit waren schon andere
geschichtliche Formen der seriellen Musik und neue Strömungen der west-
europäischen Avantgarde entstanden; (3) in der weißrussischen Musik sind
die Traditionen der sowjetischen Musik und der nationalen Folklore ziem-
lich stark.
Dabei spielt die Tatsache eine besondere Rolle, dass „vieles in diesem Mu-
siksystem traditionell war: ihre Bedeutung behielten das Genresystem, die
Formtypen (die Liedform, die Variationen), der temperierte höhebestimm-
te Ton und die Notenschrift“7, das alles spornte an, sich dem musikalischen
Denken der Vertreter der ‚Zweiten Wiener Schule‘ zuzuwenden. Dort suchte
man nach neuen Formen der Tonorganisation in Form von Kombinationen
und Vermischungen verschiedener Kompositionsverfahren und -techniken
der europäischen Avantgarde in der weißrussischen Musik, der in jener Zeit
ein „spontaner Pluralismus von Stil und Methode“8 eigen war.
6Ìäèâàíè Ò. Çàïàäíûé ðàöèîíàëèçì â ìóçûêàëüíîì ìûøëåíèè ÕÕ âåêà. Ìiíñê:
Áåëàðóñêàß íàâóêà, 2003.  327 ñ. [Tatsiana Mdivani, Westlicher Rationalismus im
musikalischen Denken des 20. Jahrhunderts, Minsk 2003, S. 128.]
7Ebd.
8Äðóêò À. Ðàçâèòèå áåëîðóññêîé ñîâåòñêîé ìóçûêè: îïûò ñòàäèàëüíîãî îïèñà-
íèß. //Áåëîðóññêàß ñîâåòñêàß ìóçûêà íà ñîâðåìåííîì ýòàïå. Òåîðåòè÷åñêèå î÷åð-
êè. Ñáîðíèê íàó÷íûõ òðóäîâ. Ìiíñê: 1990. Ñ. 754. [Aleksandr Drukt, „Die Ent-
wicklung der weißrussischen sowjetischen Musik: die Erfahrung der stadialen Beschrei-
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In den 1990er Jahren gewannen die Traditionen der ‚Zweiten Wiener
Schule‘ an Standfestigkeit, und in der zweiten Welle des Interesses seitens
der neuen Generation von weißrussischen Komponisten an den westeuropäi-
schen Innovationen verbreiterten sie ihre Einwirkungssphäre. Sie wurden
in unterschiedlichem Maße in das Bild-, Sprach- und Ausdruckssystem der
Kompositionen einiger weißrussischer Komponisten einbezogen. Unter den
heutigen Bedingungen der Globalisierung, der Vermischung von koexistie-
renden musikkulturellen Traditionen, gibt es in der einheimischen Musik
Beispiele für einen gewissen ‚nationalen weißrussischen Beitrag‘, für Glo-
balisierung oder nationale Spezifikation, für Refraktion durch lokale Be-
sonderheiten (wie der nationale Stil in der weißrussischen Musik) in der
allgemeinen Stilistik des 20. Jahrhunderts, einschließlich der Traditionen
der ‚Zweiten Wiener Schule‘.
Betrachten wir nun die Kontinuität der kognitiven Grundlagen des mu-
sikalischen Denkens von den Vertretern der ‚Zweiten Wiener Schule‘ im
weißrussischen Schaffen an einzelnen Beispielen.
Die Deutung der Zwölftonmusik als Mittel zum Ausdruck eines äußerst
gespannten emotionalen Zustandes, einer expressionistischen Lebenseinstel-
lung und einer tragischen Dramatik ist in einer Reihe von Werken zu be-
merken, die durch das Stück Ein Überlebender aus Warschau (1947) von
Schönberg inspiriert worden sind. Dazu gehören das Kammeroratorium Die
Lieder von Hiroschima (1966, der Text wurde von japanischen Dichtern ver-
fasst) von Dzmìtryj Smol’skì (Dmitrij Smol’skij, geb. 1937), ein Werk für
zwei Solisten, einen Rezitator und zwei Klaviere, und die vokalsinfonische
Dichtung Asche9 (1966, Text von Eduardas Mieželaitis) von Sârgej Kartès
(Sergej Kortes, 1935–2016) für einen Solisten mit Orchester. Die Verwen-
dung einer Instrumentalgruppe mit einer ungewöhnlichen Zusammenset-
zung für die Begleitung der Stimme ist ebenso von Schönberg inspiriert wie
die Idee, Ensembles mit unterschiedlicher Klangfarbe in der Kammervokal-
musik einzusetzen. In der oben genannten vokalsinfonischen Dichtung von
Kartès besteht die Instrumentalgruppe aus Streichinstrumenten, Posaunen,
bung“, in: Weißrussische sowjetische Musik heute. Theoretische Abrisse, Minsk 1990,
S. 7–54, hier S. 47.]
9Ñ. Êîðòåñ. Ïåïåë. Âîêàëüíî-ñèìôîíè÷åñêàß ïîýìà äëß áàñà è ñèìôîíè÷åñêîãî
îðêåñòðà. //Ñ. Êîðòåñ. Ïåïåë. Âîêàëüíî-ñèìôîíè÷åñêàß ïîýìà äëß áàñà è ñèìôî-
íè÷åñêîãî îðêåñòðà. Ñë. Ýä. Ìåæåëàéòèñà.  Ë.: Ñîâåòñêèé êîìïîçèòîð, 1970.
Ö. 25. [Sârgej Kartès, Asche (Vokalsinfonische Dichtung für Bass und Sinfonieorches-
ter).]
30 Galina P. Tsmyg
Trompeten, Flöten und Schlagwerk. In der Konzertoper Eine kleine Schau-
bude von Oleg Ânčenko (Jantschenko, 1939–2002) besteht das Orchester
aus Streich- und Holzblasinstrumenten, zwei Trompeten, einer Posaune, ei-
nem Waldhorn, einer Knopfharmonika, einem Cembalo, einer Harfe und
Schlaginstrumenten.
Die Traditionen der ‚Zweiten Wiener Schule‘ drangen ins Schaffen der
weißrussischen Komponisten durch die Entlehnung der Grundlagen der do-
dekaphonischen Methode ein. In der Suite für Klavier Lichtspiel10 (1964)
von Smol’skì zum Beispiel dient die Dodekaphonie als Grundlage für einen
Tonkonstruktivismus, der assoziativ mit einem entsprechenden Bildeffekt
verbunden ist. Die Zwölftonmusik wird hier impressionistisch gedeutet. Da-
bei müssen im Zusammenhang mit der Anwendung der Symmetrie die We-
bern’schen Traditionen angesprochen werden. Es sei betont, dass dieser
Teil des Klavierzyklus von Smol’skì – eines der ersten Vorbilder für die
Approbation der strengen Dodekaphonie – zu einem klassischen Beispiel
der dodekaphonischen Kompositionsmethode in der weißrussischen Musik
wurde.
Im Allgemeinen überwiegt im Werk der weißrussischen Komponisten ei-
ne freie Deutung der Dodekaphonie, wobei die serielle Technik als eine der
Abarten der modernen Musikkomposition, als ein expressives Musikaus-
drucksmittel angesprochen wird. So ist in der Sechsten Sinfonie Die Po-
locker Schriftzeichen (1987) von Andrej Mdivani (1937) für Chor, Sopran
und Orchester das ‚Thema der Zeit‘ durch eine Zwölftonstruktur vertreten,
aus der das gesamte Tongewebe der Einleitung und die Codes bestehen. Es
sei auch erwähnt, dass das serielle Prinzip sich häufig mit dem weißrussi-
schen Nationalkolorit vereint – zum Beispiel die Verwendung der Zimbel
(Oratoriumsdichtung von Kartès Seligen Andenkens an den Dichter, 1972,
Text von Ânka Kupala) für einen Rezitator, zwei Solisten, zwei Chöre und
Sinfonieorchester).
Eine der Grundlagen des musikalischen Denkens der ‚Zweiten Wiener
Schule‘ – die Linearität – fand ebenfalls ihren Ausdruck im Schaffen weiß-
russischer Komponisten, indem die dodekaphonische Methode und die ge-
samte Zwölftonmusik als System, einschließlich der seriellen Technik, frei
interpretiert wurden. Diese Kombination der seriellen Organisierung des
10Äìèòðèé Ñìîëüñêèé. Ñþèòà äëß ôîðòåïèàíî Èãðà ñâåòà. ×àñòü 4. Îòðàæå-
íèå. //Êàìåðíî-èíñòðóìåíòàëüíàß ìóçûêà áåëîðóññêèõ êîìïîçèòîðîâ ÕÕÕÕI
âåêîâ: Ó÷åá. Ïîñîáèå /Ñîñò. È. Ì. Ãîëîâà÷; ÓÎ Áåëàðóññêàß àêàäåìèß ìóçû-
êè, 2005. 62 ñ. [Dzmìtryj Smol’skì, Suite für Klavier Lichtspiel. Teil 4. Reflexion.]
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Materials und verschiedener polyphonischer Techniken tritt in vielen Wer-
ken auf: so im ersten Teil des Klaviertrios (1969) von Ânčenko, der in Form
von Doppelvariationen gestaltet ist, wobei das erste Thema eine Zwölfton-
konstruktion ist; weiter im ersten Teil der Kammersinfonie (1979) von Aleg
Zalëtneu˘ (Oleg Zalëtnev, geb. 1947), wo das Zwölftonthema als polypho-
nisches Thema gemäß den Gesetzen der seriellen Technik entwickelt wird;
in der Messe zu Ehren des heiligen Franz von Assisi (1994) von Viktor
Kopyt’ko (1956), wo der Cantus firmus Grundlage der freien atonalen Hö-
henorganisation ist. Tief blicken lässt die Aussage des Autors der Messe:
Die Arbeit mit dem Cantus firmus hat mich immer gelockt. Sie äh-
nelt der Arbeit mit einer Serie, als mit einem das ganze Gewebe
organisierenden Prinzip. Dieser Informations- und Intonationskern
ist für mich eine Art Rückgrat, also formgebend ist nicht das Sys-
tem, sondern ein gewisser selbstständiger Partiturrang, der sich in
der Nachbarschaft mit anderen Rängen befindet, die sich von ihm
ab und zu stilistisch unterscheiden. . .11
In der Musik der weißrussischen Tonsetzer ist auch eine Konvergenz se-
rieller, modaler und tonaler Techniken zu bemerken. Im zweiten Teil der
Oktaphonie (1967) von Smol’skì beispielsweise sind zwischen den Tönen
der Serie diatonische melodische Bewegungen platziert; im vierten Teil der
Kammersinfonie (1979) von Zalëtneu˘ wird die Zwölftonstruktur im The-
ma des Violoncellos und die Tonorganisierung des stilisierten Genrethemas
durch die Violine verwendet.
Die Ideen der ‚Zweiten Wiener Schule‘ sind auch in das Kammervokal-
und Opernschaffen weißrussischen Komponisten eingegangen. Ein markan-
tes Beispiel ist das Schaffen von Kartès. Das freie Rezitativ der Gesangsrol-
len in der Ballade Menschenjagd (1963) und in der Oper Giordano Bruno12
(1977) reicht in Schönbergs Melodik und Technik des Sprechgesangs zurück.
Auch ist die Refraktion der Traditionen des Opernschaffens von Berg in der
Organisierung des Musikgewebes in der Oper durch typische Instrumental-
formen festzumachen (Passacaglia aus dem 5. Akt) wie auch durch die
11Êîïûòüêî Â. Ðàçìûøëåíèß äâàäöàòü ëåò ñïóñòß. . . //Ìóçûêàëüíàß àêàäåìèß 
1997.  2. Ñ. 2935. [Viktor Kopyt’ko, „Gedanken 20 Jahre danach“, in: Musikaka-
demie (1997), Nr. 2, S. 29–35, hier S. 32.]
12Ñåðãåé Êîðòåñ. Äæîðäàíî Áðóíî. //Ñ. Êîðòåñ. Äæîðäàíî Áðóíî. Îïåðà â 2-õ
äåéñòâèßõ, 6-òè êàðòèíàõ ñ ïðîëîãîì è ýïèëîãîì. Ë.: Ñîâåòñêèé êîìïîçèòîð,
1982. Ö. 141. [Sârgej Kartès, Giordano Bruno.]
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thematische Deutung der Serie (Zehntonstruktur des Themas der Anrede
des Inquisitors).13
Die Emanzipation der Dissonanz als Repräsentantin des Wandels, der
sich im musikalischen Denken im 20. Jahrhundert vollzog, ist in weißrus-
sischen Kompositionen sehr verbreitet. Traditionen der ‚Zweiten Wiener
Schule‘ ersieht man z. B. an der expressionistischen Deutung der Dissonanz.
In der vokalsinfonischen Dichtung Asche von Kartès begleitet der Text der
mit Anwendung der Technik der Sprechstimme ausgeführten Solistenpartie
(„Brennende Öfen der fürchterlichen Krematorien. Asche. . . Asche. . . Nur
Asche ist von euch übriggeblieben“) den sich entwickelnden hemitonen Into-
nationskomplex. Als ein Beispiel für die Musik der „absoluten Dissonanz“14
kann das Klavierkonzert Capriccios15 (1969) von Kartès dienen.
Im Kontext der sich hier stellenden Fragen muss die Einstellung von
Vertretern der ‚Zweiten Wiener Schule‘ erwähnt werden. „Die Kunst als
geistige Unterstützung der Menschenwürde, als Gegenmittel gegen ihren
Verfall“16, „der Schutz der hohen ethischen Ideale gegenüber der Berau-
bung des inneren Gehalts“17 – solche musikästhetischen Auffassungen und
allgemeinethischen Einstellungen entsprachen in hohem Maße der Position
vieler weißrussischer Komponisten und Musikkünstler im letzten Drittel
des 20. Jahrhunderts unter den Verhältnissen der instabilen Gesellschaft.
Mihail Tarakanov äußerte sich beispielsweise wie folgt:
Nirgendwo bekam die Idee der totalen Freiheit einen solchen Aus-
druck, wie in der künstlerischen Tätigkeit, die sich nach den Geset-
zen des freien Schaffens richtet.18
13Vgl. ebd.
14Õîëîïîâà Â., Õîëîïîâ Þ. Àíòîí Âåáåðí. Æèçíü è òâîð÷åñòâî. Ì., Ñîâåòñêèé
êîìïîçèòîð, 1984.3 19 ñ. [Valentina Holopova /Ûrij Holopov, Anton Webern – Leben
und Schaffen, Moskau 1984, S. 255.]
15Ñåðãåé Êîðòåñ. Êîíöåðò äëß ôîðòåïèàíî ñ îðêåñòðîì. //Ñ. Êîðòåñ. Êîíöåðò äëß
ôîðòåïèàíî ñ îðêåñòðîì. Êëàâèð. Ë.: Ìóçûêà, 1973. Ö. 23. [Sârgej Kartès, Kla-
vierkonzert.]
16Ebd., S. 129.
17Ebd., S. 175.
18Òàðàêàíîâ Ì. Ìóçûêàëüíàß êóëüòóðà â íåñòàáèëüíîì îáùåñòâå. //Ìóçûêàëüíàß
àêàäåìèß.  1997.  2. Ñ. 1518. [Mihail Tarakanov, „Musikkultur in der instabilen
Gesellschaft“, in: Musikakademie (1997), Nr. 2, S. 15–18, hier S. 16.]
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So entsprach die „intellektuell geistige“ emotionale Welt von Webern19
dem sozialpsychologischen Zustand und war dem schöpferischen Suchen
der weißrussischen Komponisten, die sich der religiösen Thematik zuwand-
ten, nah. Diese Werke der weißrussischen Komponisten sind, ebenso wie
die Werke von Webern und Schönberg, nicht nach dem kirchlichen Ka-
non gestaltet. Das betrifft eine äußerste Konzentrierung des musikalischen
Denkens, die Ungewöhnlichkeit der Klangfarbe und der Faktur sowie eine
stetige Dissonanz.
Jedoch ausgerechnet die Gradation der Sonanzen schafft eine besonde-
re Klangwelt der verkörperten religiösen Ideen im Schaffen von Andrèj
Bandarènka (Andrej Bondarenko, geb. 1955, heute ein russisch-orthodoxer
Priester). Ein Beispiel dafür sind seine Werke für Chor ohne Begleitung
wie Abendgebet (Worte von S. Grahovski, 1993) und eine Reihe von Chören
zu kanonischen Texten (Aus der Totenmesse, 1990; In deinem Königreich,
1992). Ein weiteres Beispiel dafür ist das Musikstück Die Belehrungen des
Greises Sossima (1991, Text von Fëdor M. Dostoevskij) von Vâčèslau˘ Kuz-
nâcou˘ (Vâčeslav Kuznecov, geb. 1955), wo mit Hilfe der Klangfarbenme-
lodie, der freien Dissonanz und der leisen Dynamik die Gestalt von Sossi-
ma geschaffen wird, der die Bibel deutet. In der zweiteiligen Komposition
von Kopyt’ko Seligen Andenkens an den Priester Aleksandr Menj, die dem
grausam ermordeten Priester gewidmet ist, liegt hier der schöpferischen
Methode eine expressionistische Deutung der Dissonanz in der leisen Dy-
namik zugrunde.
Abschließend sei festgestellt: Die kognitiven Grundlagen des musikali-
schen Denkens der ‚Zweiten Wiener Schule‘ haben einen gewissen Einfluss
auf das Schaffen der weißrussischen Komponisten im letzten Drittel des
20. Jahrhunderts ausgeübt, indem verschiedene europäische Musikstile und
eine neue Musiklexik angeeignet wurden. Die Werke von Schönberg, Berg
und Webern haben nicht nur das Entstehen einiger Werke inspiriert, son-
dern sie beeinflussten auch das musikalische Denken verschiedener Genera-
tionen weißrussischer Komponisten, die auf demWege der Aneignung neuer
Systeme der Tonorganisierung sind und außerdem sich auf der Suche nach
einem neuen Tonraum befinden, worin die Zwölftonmusik und die serielle
19Õîëîïîâà Â., Õîëîïîâ Þ. Àíòîí Âåáåðí. Æèçíü è òâîð÷åñòâî. Ì., Ñîâåòñêèé
êîìïîçèòîð, 1984.3 19 ñ. [Valentina Holopova /Ûrij Holopov, Anton Webern – Leben
und Schaffen, Moskau 1984, S. 185.]
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Technik nicht nur zu den konstruktiven Verfahren gehören, sondern auch
die Funktion eines der stärksten Ausdrucksmittel erfüllen.
Das Ergebnis der verschiedenartigen Erfahrung von Deutungen und In-
terpretationen der Traditionen der ‚Zweiten Wiener Schule‘ in der Mu-
sik der weißrussischen Komponisten, die der Generation des Jahrhundert-
wechsels angehören, sind auch ein Beweis dafür, dass das Interesse an den
kognitiven Grundlagen des musikalischen Denkens von Schönberg, Berg
und Webern nicht nachlässt. Das führt zum Entstehen einer Reihe von
Kompositionen, in denen die Zwölftonmusik und das serielle Denken An-
wendung finden. Zu diesen Werken gehören Möbiusband20 (1991) für sieben
Künstler, Erinnerungen an Stakerau (1997) für ein Zimbelsolo, Sonate für
Bassgeige solo (1995) und Sonate für Klavier (1996) von Kuznâcou˘. Es
seien auch folgende weitere Werke erwähnt: der Zyklus Biblische Szenen
(1993) für Kammerensemble und die Arie „Das Weinen von Isolde“ (1983)
für Sopran und Orchester von Kopyt’ko; die Suite für Gitarrensolo Intavo-
latura (1991) von Aleksandr Litvinovsky (geb. 1962); das Klavierkonzert
Nr. 1 Schoenberg concerto (1981) von Oleg Sonin (geb. 1948) und andere.
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